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はじめに
　本誌第 48 号への投稿（以下前稿）において筆者は、石桁真礼生（1915 − 1996）の声楽作品の創作
理念、背景、時代的変遷などについて論じた後に、生涯最後の声楽作品である歌曲集《貝殻》の作
曲経緯と第 1 ～ 2 曲の分析を扱った（小畑 2016）。本稿は、紙数の制限から前稿で割愛した第 3 ～ 6
曲の楽曲分析と、演奏家からみた解釈および演奏への提言について取り上げる。さらに、現在の音
楽大学における日本歌曲の取り扱い方についても考察したいと思う。
　石桁の歌曲について畑中良輔は「特徴を一口に云えといわれれば、それは自己凝視のきびしさか
ら生まれた歌曲」、「人をよろこばせようとか、甘美な旋律で人を酔わせようとか全く問題外の、い
わば自己対決そのものの、きりつめられた自己告白であった」と評している（畑中 1997）。しかし
この歌曲集の作曲技法は先行作品とは大きく異なっており、新美南吉の詩の素朴さともあいまって、
石桁の温かい人間性がにじみでる晩年の名作となった。とりわけ音符から休符、休符をまたいで音
符から音符など、さまざまな形態で歌とピアノの両者に与えられたスラーは先行作品には見られな
いものであり、耳になじみやすいやわらかな旋律線を際立たせ、対決する厳しさではなく両者の音
が溶け合うことに寄与している。また単独の歌曲としては非常に長い先行作品に比べて、連続した
６曲ながら分割して個別にも演奏できるようにしたことや、聴衆がリラックスして楽しめる諧謔味
にあふれたひとり芝居の曲を挿入したことなども、際立った特徴としてあげられる。
　なお、前稿執筆に際して貴重な助言を数多く提供して下さった末吉保雄 1）が昨年逝去された。石桁
門下生の中で師の作曲技法に最も詳しく、石桁本人も一番信頼を寄せていた作曲家を失ったことは
痛恨の極みである。
1　新美南吉の詩
　新美南吉の詩集は、歌曲集《貝殻》の作曲当時には 1965 年発行の牧書店版『新美南吉全集』全 8
巻と、1980 年から 1981 年にかけて発行された大日本図書版『校定新美南吉全集』全 12 巻の 2 種類
1）　末吉保雄（1937-2018）作曲家。東京藝術大学、パリ・エコール・ノルマル音楽院作曲科卒業。東京藝術大学、桐朋学園大
学などの教員として指導する一方、NHK 音楽番組への出演、企画などによる教育活動にも携わった
2出版されていたが、前稿で検証した結果、石桁が作曲に使用したのは 1965 年発行の牧書店版と判明
した。まず前稿にならい、今回論考する第３曲から第６曲の両書における詩行の差異をみる。　
　この詩では両書に違いは見られない。また石桁も詩行を変更せずに作曲している。
　言葉そのものに変更はないが、旧仮名遣いや句読点に差異が認められる。太字で表記した第 1 行
は「うれい」と「うれひ」、第 3 行は「芝生」と「しばふ」の違いがある。句読点は牧書店版の第 2、
3、4、5、6 行につけられている。また石桁は第 6 行の「なげきぶし」を 3 度繰り返して作曲している。
第３曲〈葬式〉 
行 牧書店版（1965） 大日本図書版（1980〜1981） 
1 日暮れに 日暮れに 
2 楡の森かげで、 楡の森かげで、 
3 まずしい葬式してた。 まずしい葬式してた。 
4 小さい、白い 小さい、白い 
5 棺には、 棺には、 
6 ラッパや絵本を入れて。 ラッパや絵本を入れて。 
7 土饅頭の 土饅頭の 
8 ほとりには、 ほとりには、 
9 野薔薇やなんか撒いて。 野薔薇やなんか撒いて。 
10 名まえが 名まえが 
11 横にきざまれた 横にきざまれた 
12 小さい十字架を立てて。 小さい十字架を立てて。 
13 そして、みんなで祈ってた。 そして、みんなで祈ってた。 
14 －小鳥よ、空から下りてこい。 ―小鳥よ、空から下りてこい。 
15 ―光よ、ここまで射してこい。 ―光よ、ここまで射してこい。 
16 ―ここに、こどもがねむってる。 ―ここに、こどもがねむってる。 
 第４曲〈嘆きぶし〉 
行 牧書店版（1965） 大日本図書版（1980〜1981） 
1 わたしの うれいを わたしのうれひを 
2 しるもの。 しるもの 
3 枯れ芝生、 枯れしばふ 
4 陽なたの石、 陽なたの石 
5 古帽子、 古帽子 
6 一つゆく雲、なげきぶし。 一つゆく雲、なげきぶし 
第 3 曲〈葬式〉
第４曲〈嘆きぶし〉
3　ここでは大日本図書版に旧仮名遣いと漢字が多く使用されていることが認められる。その他の両
書の差異は、牧書店版の第 14 行の「櫛を落としていきました」と大日本図書版の第 11 行の「櫛を
落いていきました」のみである。
　石桁が牧書店版に変更を加えたのは以下の 3 点である。第 4、5 行目の「しまった」を「アッ しまっ
た」に変え、第 4 行の「ひとりが」を割愛し、第 9 行目の「おばさんがいいました」を「おばさん
はいいました」としている。
　この「ひらがな幻想」で石桁は、他の詩よりも繰り返しを多く行っている。牧書店版の第 2 行の「虎
がくる」は 2 度繰り返されている。第 7 行の「さあさあ」は「さあさあさあさあ」と、「さあ」の重
複が 2 回から 4 回に増え、第 12 行の「前山から虎がきました」の前には「虎がきました」がつけ足
された。さらに第 13 行の「あばれまわって」は 3 度、「みんな食ってしまって」は２度繰り返され
ている。
第５曲〈ひらがな幻想〉 
行 牧書店版（1965） 大日本図書版（1980〜1981） 
1 おばさんの家では、大騒ぎでした．前山 叔母さんの家ではおほさはぎでした 前山から虎がく 
2 から、虎がくるといっていました。みんな押 るといつてゐました みんな押入れのなかにはいつて 
3 し入れの中にはいって、小さくなっていまし 小さくなつてゐました しまつたといつてひとりが井 
4 た。しまったといって、ひとりが井戸のふた 戸のふたをしめてきました しまつたといつてだれか 
5 をしめてきました。しまったといって、だれ が竈のうへに蝋燭をたてました 前山の竹がさあさあ 
6 かがかまどの上に、ろうそくを立てました。 と鳴るとみんなふるへました こうじんさまをだいじ 
7 前山の竹が、さあさあと鳴ると、みんなふる にしないからだと叔母さんがいひました 来るだらう 
8 えました。こうじんさまをだいじにしないか か虎はといひました 來るはづだきつと來るよといひ 
9 らだと、おばさんがいいました。くるだろう ました 縁つきのたゝみにぱつと陽がさしました 前 
10 か虎は、といいました。くるはずだ、きっと 山から虎が來ました 暴れまはつてみんなくつてしま 
11 くるよといいました。へりつきの畳に、ぱっ つてあとに櫛を落いていきました 
12 と日がさしました。前山から虎がきました。   
13 あばれまわって、みんな食ってしまって、あ   
14 とに櫛を落としていきました。   
第 5 曲〈ひらがな幻想〉
4　この詩における両書の違いは旧仮名遣いと漢字のみである。大日本図書版の第 5 行目と第 9 行目
の×は、新美自身によって書かれている。なお、第 1、2 行の「ある日、ふと 泉が湧いた」を石桁
は第 4 行の「落葉の下に」の後に、旋律を変えて繰り返し作曲している。
2　楽曲分析から読む演奏への提言
2.1　III〈葬式〉
　4 分の 3 拍子で始まるこの曲の 6 小節
の前奏は第 2 曲〈朝は〉の後奏の延長の
ような趣をもっており、新しい曲が始まっ
たという印象はうすい。これは第 2 曲の
前奏が第 1 曲〈貝殻〉の後奏に続いてい
ることを受け継いでいる。第 86 小節から
始まる前奏には、第 87 小節の 1 拍目の裏
拍の f 音に向かってクレッシェンドがつ
いている〔譜例 1〕2）。後ろの四分休符を長
めに取り、あたかもクレッシェンドの頂
2）　小節数については、全曲の通し番号を使用する。
第６曲〈泉〉 
行 牧書店版（1965） 大日本図書版（1980〜1981） 
1 ある日、ふと ある日ふと 
2 泉が湧いた。 泉が湧いた 
3 わたしのこころの わたしの心の 
4 落葉の下に。 落葉の下に 
5 蜂がきて、    × 
6 針とぐほどの 蜂が來て 
7 小さな泉。 針とぐほどの 
8 しようもなくて、 小さな泉 
9 花をうかべて    × 
10 ながめていた。 しやうもなくて 
11   花をうかべて 
12   ながめてゐた 
第 6 曲〈泉〉
〔譜例 1 〕III〈葬式〉冒頭、第 86 小節〜第 87 小節
5点が休符にあるかのような効果を求めると良い。
　歌が始まる第 92 小節からは言葉の抑揚通りに音がつけられているため、頻繁に拍子が変化する〔譜
例 2 〕。この曲では、25 小節に及ぶ歌唱部分のうち拍子が変わらないのは 4 小節のみであり、残り
の 21 小節では 1 小節ごとに拍子が変わる。これはゆっくりとしたテンポの中でも間延びせず、語る
ように歌うための作曲者の工夫と考えられる。
　歌の冒頭の「日ぐれに」については、石桁自身が筆者に「詩を見れば一目瞭然だけど、ひぐれ、
としておくと、日なのか、陽なのか、楽譜を見たときに分かりにくいでしょ？　だから漢字をつけ
ておいたんだ」と語ったことがある。《貝殻》には全曲にわたって、語り調子を出すために 1 つの音
符に複数の音節が与えられている箇所がみられ、そのようなところには漢字が含まれているのだが、
1 音に 1 つの音節があてられているところでは、この「日」だけが唯一漢字で記されている 3）。また、「日
ぐれに」の助詞の「に」につけられた強弱について石桁は、「名詞は語る場所だから、助詞に哀しみ
が表現されないといけない。葬式の哀しみの音色をつけて歌われるべきだよ」と語った。語自体に
は感情をもたない助詞にこそ、文章が本来持つ意味をこめて声の色合いを決定しなければならない
という、示唆に富んだ指摘である。
　第 93 小節の「にれのもりかげで」の「もりかげで」にクレッシェンドがつけられ、「で」は小節
線をまたいでスラ―がつけられている。〈葬式〉の前半には、このようなスラ―が頻繁につけられて
いるのだが、この場合のスラ―は音同士をつなげるものではなく、哀しみを表現するために余韻を
残すように歌うことを意図していると考えられる。また歌の冒頭にあたる第92小節から第95小節は、
八分音符と三連符が主体をなしているが、第 94 小節の「まずしい」の「ま」だけが四分音符である。「そ
うしき」よりも「まずしい」を強調したいという作曲家の意志表示であろう。なお「まずしい」の「し」
3）　第 6 曲〈泉〉の、第 273 ～ 282 小節の「ある日」の ｢日｣ も漢字で記されている。
〔譜例 2 〕III〈葬式〉第 92 〜 95 小節
6から「い」の長 6 度のように、大きな下行跳躍音程における低い方の音にはアクセントがつきやす
いため、注意が必要である。
　第 95 小節の「そうしきしてた」の「そうしき」の言葉の後のピアノパ―トに現れる B1 音には象
徴的な意味があると考えられる。この歌曲集では、この音が全編を通じて特徴的に扱われている。
第 1 曲〈貝殻〉の前奏の第 8 小節、第 3 曲〈葬式〉では前述の箇所に加えて「ここに こどもが ねむっ
てる」の言葉の後、第 4 曲〈嘆きぶし〉の第 139 小節の長いこぶし回しの最後の「なげきぶし」の
言葉の前、第 6 曲〈泉〉の最後の音、すなわち歌曲集《貝殻》の最後の音などに B1 音があらわれる（箇
所によっては B−B1 のオクターヴになっている）。これらの箇所の言葉には哀しみが含まれていると
いう共通点があるので、B1 音は哀しみを表現する音と解釈することができる。
　第 100 小節の３拍目のピアノの des 音と b 音もまた、哀しみを引き出す音と考えてよい。これら
をするどく弾くことによって、子供の葬式の哀しみの頂点である第 101 小節がより際立つ〔譜例 3 〕。
「ラッパやえほんを」は大きく歌い、第 102 小節１拍目の八分休符は親が小さい子供を亡くした哀し
みの大きさを表すために長く間を取り、突っ込まないように注意する。そして「いれて」はゆっく
り歌う。
　第 104 ～ 107 小節の語尾につけられたスラ―は音符も休符も長く、ぶつ切れに聞こえないように
語ることが大切である。「のばらやなんか まいて」の「まいて」の前のピアノの短前打音は、「のば
らやなんか」を墓の上にまく行為の音である。第 109 ～ 111 小節までは第 104 ～ 107 小節とは異なり、
語尾のスラ―が「きざまれた」にのみ使用されている。感情表現をスラ―で強調した部分から、説
明的な言葉に切り替わったという認識が必要である。「ちいさい じゅうじかを たてて」の「たてて」
の前の八分休符は間を長く取り、「たてて」はテンポを遅く強調すると良い。
　第 115 小節からは音楽ががらりと変わり、ピアノの中声部に三連符が続いて小鳥が空を飛んでい
〔譜例 3 〕III〈葬式〉第 100 〜第 102 小節
7る様子が描写される。そして第 117 小節からは、音節の全てに 1 音符が付けられるのではなく 1 音
符の下に複数の言葉が書かれるという、石桁独特の記譜法が見られる〔譜例４〕。
　この特殊な記譜法では、楽譜を見ただけではどのように演奏するのか判然としない。たとえば第
117 小節の「小鳥よ」では、「こ・と・り・よ」のうちどこまでを短前打音にいれるのか、それぞれ
の音節の長さはどのような関係性をもつのかが、演奏者に委ねられることになる。なぜ石桁はその
ような手法を用いたのだろうか？
　「現代の詩をえらんだ以上は、やっぱりそこにことばがきこえるように書くのが一つの立場でしょ
う」（日本音楽舞踏会議・作曲ゼミナール 1982：183）と石桁は考えていた。この理念を具象化する
手段として、この記譜法をみることは不自然ではないだろう。すでに初期の歌曲集である《四つの詩》
（1947）と、歌曲集《風土》（全５曲、1949）の全曲にわたって用いられているのだが 4）、そこには《四
つの詩》が畑中良輔、《風土》は畑中更予 5）という、日本語発語のさばきにおいて極めて卓越した能
力を持った初演歌手の存在が影響していたであろう。石桁は、音節ごとに音をつけるよりも曖昧に
しておいたほうが彼らの感性で演奏ができると考えたのではなかろうか？事実、石桁は筆者に「音
の全てを書くのではなく、演奏者の感性で歌われることが大事だから、このように書くことにした
のだ」と語ったことがある。また演奏家への信頼という点においては、瀬山詠子 6）の存在が欠かせな
い。江戸時代から続く下町の材木問屋に生まれた生粋の江戸っ子である彼女は、関西生まれの石桁
に日本語の正確なイントネ―ションについて助言を与えたうえに、石桁や同世代の作曲家の作品を
数多く初演して日本歌曲の普及に貢献した。傍らにいたこれらの演奏家たちの存在によって石桁は、
演奏家に譜割と長さのバランスについて裁量の余地を与えることに、確信を深めたのではないかと
推測される。
　筆者が受けた瀬山からの指導と、石桁からの《風土》の第 1 曲〈風〉7）および〈鴉〉8）の指導に基づいて、
言葉の割り振りを提案しておく。
　第 117 小節の「小鳥よ」では、「こ」は a 音、「とりよ」は c 音で歌う。第 118 小節の「空からお
りてこい」は、「そ」を es 音、「らから」を d 音、「お」を es 音、「りてこい」を a 音で歌う〔譜例
4 〕。第 120 小節の「ここまでさしてこい」の「さ」にはアクセントが付けられている。瀬山は「神よ、
光をあてたまえ、という意味で歌うべきですね」9）と筆者に語っていた。
4）　その他にも、歌曲集《子供のうた》(1961）全 6 曲中の〈波〉〈ねむけ〉〈ハーモニカ〉〈あんぱんポンポン〉、〈みぞれのす
る小さな町〉(1946）、〈鳩と少年〉（1952）、〈汚れた掌〉（1953）、〈のぞきゑ〉（1953）、〈築地聖路加病院〉（1960）、〈鎮魂詞〉(1959）、
《二つのはなし》（1963）の〈四人の女〉〈麻姑の手〉、〈鴉〉（1956）、〈盲目の秋〉（1974）、などにこの記譜法が見受けられる。
とくに〈鴉〉で多用されていることが際立つ。
5）　ソプラノ歌手、東京音楽学校卒業。多数の日本人作曲家の歌曲を数多く初演し日本歌曲の芸術的な歌唱法を高めた。夫は
畑中良輔。
6）　ソプラノ歌手。畑中良輔、畑中更予に師事。東京藝術大学名誉教授。
7）　1989 年、代々木の木下保邸において、石桁真礼生歌曲講座で石桁本人から直接指導を受けた。
8）　筆者が大学院時代に石桁から直接修士論文の指導を受けていた際に、どのように演奏したら良いかという筆者の質問に対
して石桁が答えた。
9）　瀬山詠子の証言（2016.9 聞書）。
8〔譜例 4 〕III〈葬式〉第 117 〜 123 小節
9　第 121 小節のピアノパ―トには、2 拍目の裏拍から休符をはさんで 4 拍目に向けて斜線が引かれて
いる〔譜例 4 〕。これは、右手と左手がどこを弾くかの指示である。第 122 小節「ねむってる」の「ね」は、
死んでしまった子供への愛情が表現するために子音の n を長く歌うと良い。第 123 小節の 1 拍目の
b 音（B−B1）は前述した通り哀しみの音であるが、ここでは鎮魂の意味合いで使われている。右手
の三連符の ges 音は b 音の余韻でありたい。
　先行作品の代表作である〈鴉〉、〈鎮魂詞〉（1959）、〈盲目の秋〉（1974）、などの作品で石桁は「人
間の存在の哀しさ」（中村 2015）を取りあげた。「甘い詩は嫌いだ」と述べていた石桁が自ら選んだ
詩に付曲する時には、音楽にも「自己凝視のきびしさ」10）を内包させている。
　しかしこれまでの作品とは異なり〈葬式〉においては、詩の内容に対して音楽は明るく、人間の
温かみと救いが感じられるであろう。これは特に、葬式の場面の詩に付けられた淡々としたピアノ
パ―トに依るところが大きい。ピアノが抑制的であるということについて作曲家の松村禎三は、「言
葉を一遍抽象化される。それが石桁さんの体質を通って、独特な抽象化をされるような気がして、
それから、言葉のイメ―ジがすぐ、ピアノのパ―ッと輝いた分はそこへ入ってきたりということで
展開していくということはなくて、非常に禁欲的だと思います。特にピアノのパ―トは。〔…〕始め
の楽想からみだりがましくイメ―ジが変貌したり、はみ出るということはないのです。〔…〕声が表
現している情感の抑揚も非常に強靭なものだと思いますが、しかしそれでもそれなりに禁欲的で、
その在り方に独特のものがあると思います」と語っている（松村 1989）。「禁欲的」と松村がいう、淡々
としたピアノパ―トが葬式の哀しみをうすれさせ、第 115 小節から 6 小節に渡る三連符で表現され
る小鳥のさまは、神の救いを求めているようにも聞こえる。
2.2　IV〈嘆きぶし〉
　この曲では、全編を通して義太夫風の歌い方を意識しなくてはならない。前奏は単音のみの旋律
が３小節続き、歌が入る直前で初めて増和音が鳴る。歌の冒頭、「わたしのうれいをしるもの」には
跳躍音程が多い。さらに各音の音価が比較的長いうえに、テヌ―トも多用されている。「わたしの」
のシンコペ―ションは、音楽が進んで行く躍動感を表すものではなく、押しとどめるような趣を持っ
ている。「うれい」と「もの」のテヌ―トは「うぅーれぇーいぃー」、「もぉーのぉー」という風に、
音を引っ張って歌うと良い。
　第 135 小節の「ひなたの石」は、「ひ」は fis 音で「なたの」は a 音。「ふる帽子」の「帽子」は、「ぼ」
は a 音で「おし」は f 音で歌う〔譜例 5 〕11）。第 136 小節の「ふる帽子」の 3 拍目の「帽子」から rit.
が始まり、第 139 小節からは長いこぶし回しが続くため、第 134 小節の「かれしばふ」と、次の「ひ
なたの石」は、テンポを速めにとると緩急がついて良い。
10）　畑中良輔の評価（畑中 1997）。
11）　楽譜に記載されているアルファベットのとおり、帽子は「ぼうし」ではなく「ぼおし」と歌う。
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　「なげきぶし」に入る前に書かれた点線の二重線からは、tempo ad libitum と指定されたカデン
ツで、義太夫風のこぶし回しが延々と続く。第 138 小節のピアノの 2 拍目裏の g 音は、「ひとつゆく
くも」が歌い終わって間を置いてから軽くアクセントをつけ長く弾く。ここからがこぶし回しの始
まりである。このこぶし回しは 1 小節の中で書かれている。1 つのフレーズとして捉え集中力を切ら
さないよう歌われるべきであるという、石桁のこだわりをみてとることができる〔譜例 6 〕。
　第 138 小節の 3 拍目の裏から始まる「なげき」の「げ」は、「んげ」と発音する鼻濁音である。
「げ」の g 音から h 音へはゆっくりとしたポルタメントをつけて歌う。「き」の十六分音符の前打音
の fis 音と「ぶし」の「し」の前打音の cis 音は、アクセントをつけながらテヌ―トで歌うと良い。（イ）
の連続は義太夫や、義太夫に基づく人形浄瑠璃、丸本歌舞伎などの泣く場面で、幾度も繰り返され
る独特の節回しを模したものである。（イ）と記述してある箇所にアクセントをつけ、長めに歌うと
よい。3 回目の（イ）の前の十六分休符は短くとらえ、次の c 音を突っ込むように入れる。その時に
声門閉鎖音を強調した（イ）を発音すると良い。また c 音を伸ばしている間はヴィブラ―トをつけ
ないように気をつける。ここでヴィブラ―トをつけてしまうと、邦楽を模した味わいが散逸してし
まう。
　2 回目の「なげき」も 1 回目と同様に「なんげき」と発音するが、音量は pp でテヌ―トを長めにとる。
「ぶし」の「し」のスタカ―トは鋭く短くし、（イ）は下から音をずり上げるようにアクセントをつける。
タイでつながった三連符の gis 音と a 音は書かれた音価よりも長く歌う。哀しみの音であるピアノパ
―トの b 音には、遠くから響いてくるようなニュアンスが欲しい。3 回目の「なげき」の前と、「ぶし」
の前の付点八分休符は長めに捉え、「ぶし」のポルタメントは pp でゆっくり歌う。「し」に入る時に
は「ぶ」の延長として歌う e 音から一旦下がって、ずり上げると良い。全体的にこのカデンツの長
く続くこぶし回しは、強弱やテンポの緩急に、大きなメリハリをつけると良いだろう。
〔譜例 5 〕IV〈嘆きぶし〉第 135 〜 136 小節
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2.3　V〈ひらがな幻想〉
　〈嘆きぶし〉の最後のこぶし回しを引き継いだように聞こえる前奏からは、前の 3 曲と同様に、
新しい曲が始まった雰囲気は感じられない。しかしピアノの低音部で演奏される、半音の刺繍音の
ようなこの旋律は、〈嘆きぶし〉からの音楽的な引き継ぎだけではなく、〈ひらがな幻想〉の詩の内
容を予感させる不気味さも併せ持っている。
　第 140 小節に始まる 9 小節の前奏の 6 小節目からは、半音が順次進行の三連符に変わるが、歌の
入る 1 小節前にあたる第 149 小節のアウフタクトの a tempo から一変して、剽軽な味わいの和音が
4 回演奏される。「むかしむかし、あるところに」といった昔話が始まるかのような明るさがある。
a tempo からのピアノは、明るく単純な表情で弾くと良い。
　この曲の大きな特徴は、テンポ設定である。♩＝ 76、♩＝ 72、♩＝ 84、♩＝ 63、♩＝ 88 で書かれ、
登場人物によってそのテンポが決められている。
〔譜例 6 〕IV〈嘆きぶし〉第 138 〜 139 小節
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　♩＝ 76 で歌の冒頭の×で書かれたシュプレッヒシュティンメは、ナレーター役である。×で書か
れた音符は、歌うのではなく音の高低のみで喋る〔譜例 7 〕。またシュプレッヒシュティンメが♩＝
72 で書かれた箇所もあるが、これもナレーターである。
　第 150 小節からのは、なめらかに喋る表情をだすために、言葉のイントネ―ション通りにシュプ
レッヒシュティンメが書かれている。ただし第 152 小節の「おおさわぎ」は、「おお」の後に小節線
が引かれて 2 小節に分けられている。しかも音の高低差が大きい。したがって「おお」は他の 3 小
節よりもゆっくりと、大げさに語ると良い。
　第 157 小節からは♩＝ 84 になって「まえやまから とらがくる　とらがくる」と歌われるのだが、
新美の詩からは誰の言葉か明らかにならない。しかし石桁はテンポ設定によって人物を描き分けて
いるので、これはナレーターではなく「おばさんのいえ」の中の人物の言葉であるということがわ
かる。
　新美の詩では「まえやまから とらがくる」だが、石桁は「とらがくる」を繰り返している。石桁
は芝居好きだったので（小畑 2016: 42）、「とらがくる」という、危険な状況をやや滑稽に強調する
ために繰り返したのではないだろうか。「とらが」にはスタカ―トがつけられ、「くる」にはアクセ
ントがつけられている。歌うことよりも語ることが重視されている。
　つづく「といって いました」のシュプレッヒシュティンメは前述のようにナレーターであるが、
冒頭の♩＝ 76 から♩＝ 72 に変わっている。ここは「おおさわぎ」の原因が分かり、怖くて小さくなっ
ているという、恐怖を語る場所である。速度表示が落ちたうえに poco rit. も書かれているが、ここ
はテンポを遅くするという感覚ではなく、恐怖を表現するためにテンポが落ちていくと考えたほう
が良いだろう。
　「おしいれの」の「の」の前には八分休符があるが、瀬山は「この休符は省いて自然に歌ったほ
〔譜例 7 〕V〈ひらがな幻想〉第 150 〜 153 小節
13
うが良い」と述べている。「おしいれの」と繋げなければ「の」にアクセントがつきやすく、「のなか」
と聞こえてしまう危険もはらむためである。また「みんなおしいれのなかにはいって」と「ちいさ
くなっていました」の間には「’」がある。石
桁は〈嘆きぶし〉のカデンツで、ブレスを「∨」
で指定して、ここの記号はブレスではなくカ
エス―ラと理解するべきだろう。しっかりと
間を取り、ささやくような声で恐怖心を語る
ことによって、単なるナレーターではなく、
芝居の世界へと聴衆を導く先導者の役割をは
たすことになる。
　第 173 小節の「アッ しまった」は、原詩で
は「しまった」である〔譜例 8 〕。「アッ」は
×で書かれたシュプレッヒシュティンメで、
「しまった」には音がついている。
　×のシュプレッヒシュティンメは本来ナ
レーター役に与えられた形である。しかし「しまった」だけでは切迫感が出ないと石桁は考えたの
であろう。ピアノの第 173 小節の 1 拍目裏のフェルマータの後に点線の二重線が書かれており、歌
の部分も四分休符にフェルマータがついている。ピアノの b 音が伸びている間、歌手は歌い出す気
配を感じさせてはならない。ピアノの b 音が切れた途端に「アッ」を入れる。「しまった」は歌では
あるが、ここも語りのように歌って切迫感をださなければならない。
　この人物は♩＝ 84 で書かれており、前述の「まえやまから とらがくる　とらがくる」と言って
いる人物とテンポが同じである。音程から推測するとほぼ同じ声の高さのため、同一人物と考えら
れる。
　「アッ しまった」「といって」「井戸のふたをしめてきました」は、原詩では「ひとりが 井戸のふ
たをしめてきました」となっているが、石桁は「ひとりが」を削除している。2 度目の「アッ しまった」
も♩＝ 84 で書かれているが、同一人物ではないと思われる。どちらも音量は「アッ」はmp で「しまっ
た」はmf だが、1 度目の「アッ しまった」は b−cis−a で書かれており、2 度目の「アッ しまった」
の e−f−cis よりも音が高い。もし 2 回目の「しまった」の音量が小さく変化していたならば、同一
人物が恐怖で声が小さく低くなったと考えられるが、どちらもmf であることから、1 度目が女性で
2 度目は男性と想定される。
　「まえやまから とらがくる」と言った人物と、1 度目に高い音で「アッ しまった」を言った人物
は女性で同一人物だろう。その女性が「井戸のふたをしめて」きたのである。そして 2 度目の、低
い声で「アッ しまった」を言った男性は、「かまどのうえに ろうそくをたて」た人物になる。
　「ろうそく」の「ろう」は、「おおさわぎ」の「おお」と同じく、小節線をまたぐことによって誇
〔譜例 8 〕V〈ひらがな幻想〉第 173 〜 174 小節
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張されている〔譜例 9 〕。第 186 小節のピアノの 2 拍目の浮き上がったような音色の和音は、ろうそ
くに火が灯る音で、第 188 小節の 1 拍目の和音はろうそくを立てる音である。同じpp の四分音符で
も、火が灯るほうの a 音は他の 2 つの音よりも強めに弾いて際立たせ、ろうそくを立てるほうは和
音が溶けるようにタッチに変化をつけると良い。
　第 195 小節から第 197 小節までは「まえやまのたけ」が風でゆれる擬音である〔譜例 10〕。
しかし第 195 小節は竹のゆれる様だったのが、第 197 小節では音量がf からff に上がり、虎がやって
来るかも知れないという恐怖とが重なっているように感じられる。
　第 195 小節の「さあ さあ」は竹のゆれを表現するための音量として、p あるいはmp で歌う。一方、
第 196 小節の「さあ さあ」から第 197 小節でff にいたるくだりは、虎がやって来る恐怖が表現され
ている。
〔譜例９〕V〈ひらがな幻想〉第 186 〜 188 小節
〔譜例 10〕V〈ひらがな幻想〉第 195 〜 197 小節
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　4 度繰り返される「さあ」の「あ」は、付点十六分音符という書き方がなされている。そもそも 1
拍が八分音符と付点十六分音符では、三十二分音符 1 つ分の長さが足りないのだが、記譜法のル―
ルに則らない様々な書き方を実践している石桁の作品であることに鑑みると、単なる間違いか、な
んらかの意図があったのか断定をためらう。いずれにしても瀬山をはじめとしての演奏の際には、
「さ」は十六分音符、「あ」は付点八分音符と、長さの関係性を逆転させて歌われている。「さあさあ」
で使用されているクレッシェンドは、前後左右に竹がゆれている音であるから、「あ」を長めに引っ
張る様な歌い方をすると竹のゆれる感じが出ることも、その根拠になるだろう。なお第 197 小節の 3
拍目の歌のスタカ―トは、ピアノパ―トと同様に強い音で押し付けるような歌い方が良い。
　第 198 小節からは、擬音の音符からふたたびシュプレッヒシュティンメにもどる。ナレーターの
「みんな ふるえました」の「みんな」と「ふるえました」の間の 1 拍のピアノパ―トの和音は、震
える様子を表しているため柔らかく弾く。ナレーターは恐怖で震えているように語る。
　第 208 小節から 10 小節は、登場人物とナレーターが頻繁に入れ替わる〔譜例 11〕。♩＝ 84 で書
かれた「くるだろうか とらは」は、音が高いことから 1 度目の「アッ しまった」を言った女性と
考えられる。♩＝ 76 で書かれた部分は「ナレーター」で、♩＝ 63 で書かれたところは「おばさん」
である。すべてテンポに気をつけて歌い分けなければならない。
　原詩では、「こうじんさまを だいじにしないからだ」を「おばさんがいいました」12）と明記してい
る以外は、「いいました」の主体が誰であるか明確ではない。
　第 218 小節からの間奏では、この曲の前奏が回帰される。第 231 小節「へりつきのたたみに パッ
とひがさしました」の「パッ」の前の八分音符のピアノパ―トの和音は、日が射す音である。この
12）　石桁は「おばさんは　いいました」と変更している。
〔譜例 11〕V〈ひらがな幻想〉第 212 〜 215 小節
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メヌエット風ののどかな音楽が挿入された後の 4 小節の間奏は、三連符、四連符、五連符、六連符
と accel. を伴い激しく下降して不安感が募り、♩＝ 88 となった第 238 小節から第 239 小節の上行形
は虎が走って来た様子を表している。また第 240 小節から付けられたアクセントは虎の足取りが音
楽で表現されているため、弱くならないように弾くことが大切である。
　ここからの歌は♩＝ 88 という新たなテンポが設定されている。「とらがきました」で始まる言葉
はナレーターなのだが、シュプレッヒシュティンメではなく音楽がつけられている。またほとんど
の音節にアクセントがついて、虎があばれる様子を表現している。物語のクライマックスを迎えて
テンションが最高潮に達することから、語り調子ではなく歌になったと考えられる。この箇所では
「まえやまから とらがきました」の前に「とらがきました」が挿入され、「あばれまわって」は音が
上行しながら 3 度、「みんな くってしまって」は音が下降しながら 2 度繰り返されて、劇的なシ―
ンに仕上がっている。
　第 248 小節の「みんなくってしまって」の「し」にはアクセントがつけられてなく、「くって」か
ら rit. がついて悲哀が表現されている。「し」の S の発音を長めにしてアクセントがつかないように
注意する。第 250 小節の「みんな くってしまって」はどこにもアクセントはついていないが、「くっ
て」の「く」には 1 度目と同様にmp ではあっても言葉を明確にするために少しだけアクセントを
つけると良い。
　第 254 小節の「あとに」の b 音から a 音へ、また fis 音から f 音へ半音下降を繰り返すことで、虚
脱感を表している。シンコペ―ションにアクセントをつけないように気をつける必要がある。
　第 257 小節から第 258 小節の「くし」のアクセントのついた長７度の跳躍音程は、虎が人間を食
べた後に「くし」を落として行くという
意外性に満ちた言葉なので、「く」と「し」
がはっきりと伝わるようにという、石桁
の意志が込められているのではないかと
考えられる〔譜例 12〕。「くし」の「く」
は本来無声で発音される言葉であるが、
有声にしてアクセントをつけることで印
象に残るように扱うべきだろう。
　最後のナレーターは再び×のシュプ
レッヒシュティンメに戻る。「おとして 
いきました」の「いきました」は、楽譜
の×の音符よりも低い音程で語る方が激
しさとの対比ができるだろう。
〔譜例 12〕V〈ひらがな幻想〉第 257 〜 259 小節
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2.4　VI〈泉〉
　歌曲集《貝殻》最後の曲〈泉〉の冒頭は、第 1 曲〈貝殻〉の前奏部分と同じ音型が回帰した、幻
想的な雰囲気の前奏が続く。
　第 273 小節のピアノパ―トのアルペッジョはゆっくり弾いて歌につなげる〔譜例 13〕。第 275 小
節の「わいた」のシンコペ―ションの時にアクセントを付けずに音程を捉えることが大切である。
2 拍目の八分音符と二分音符をタイでつないだ「た」は、ノンヴィブラ―ト、あるいはヴィブラ―ト
をうすくするように注意し、ピアノパ―トの旋律の上に浮かんでいるかのように歌う。幻想的な雰
囲気が全体を支配しているこの曲では、不要なアクセントが付かないように注意が必要である。
　第 278 小節の「わたしの」「こころの」「おちばの」の語頭は、言葉がはっきり聞き取れるように
少し長めに歌う。その直後には、冒頭の「ある日 ふと いづみがわいた」の詩行が繰り返される。ピ
アノは歌が入る前の左手のアウフタクトの a 音から b 音、右手の cis 音から d 音へのつながりを意
識し、歌はピアノからの旋律の流れを壊さないよう、またピアノと同じmp であることに意識を持ち、
ピアノと歌が一本の旋律となるように注意する。
　第 284 小節の「わいた」の「た」は 1 度目よりも 1 拍長く、3 拍半になっている。最後の 2 拍半目
からピアノの上行形の幻想的な音楽と重なるため、ピアノの中に歌声が溶け込むように、半音上がっ
て h 音になった時には 1 度目の「た」の d 音よりもヴィブラ―トが少なくなるように歌わなければ
ならない。
　第 288 小節のピアノの２拍目の和音は、前奏から幻想的な音楽が続くなかで、突如大鼓（おおつ
づみ）がなったかのように印象的である〔譜例 14〕。mp の音量の中でも、鋭さが欲しい。2 拍目の
b 音から h 音へは親指をそのままずらして弾く。指をずらした h 音の音量が小さくなり、もたれか
かるような印象になる。h 音を弾いた後、右手は斜線の指示通り fis − a 音の和音を弾き、次に４拍
〔譜例 13〕VI〈泉〉第 273 〜 275 小節
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目の裏の d 音を弾く。d 音は少しアクセントをつけ長めに弾くことで、２拍目の b − h を弾いた時
のエコーのようにする。
　第 290 小節の「いづみ」の「み」の d 音はピアノと同音になるため、ピアノが cis に移る第 291 小
節の 2 拍目まで伸ばしてはいけない。ピアノは第 288 ～ 289 小節のように、もたれた感じで、第 291
小節の 2 拍目と 4 拍目、第 292 小節の 2 拍目の和音にアクセントをつける。ただし第 292 小節の 2
拍目の和音はrit.が書かれているため、アクセントをつけながら長めに弾く。またこれまでの「わいた」
と同様に、「いづみ」の「み」はノンヴィブラ―ト、あるいはヴィブラ―トをうすくするように注意し、
自然に消えるように歌う。歌は最後まで、ゆったりとしたテンポの中で語ることに重きをおく必要
がある。休符ではゆっくりとブレスをして、休符の存在が感じられないように処理することが求め
られる。
　〈泉〉は〈ひらがな幻想〉の激しい音楽の後にあるため、曲想の変化に乏しく時間が止まったか
のような印象を与える。特に歌のフレーズの最後の音は、上行の跳躍音程に続いて長い音符になる
ことが多い。1 度目の「わいた」の「わ」から「い」は fis 音から d 音の短 6 度、「わたしのこころの
おちばのしたに」の「し」から「た」と、2 度目の「わいた」の「わ」から「い」は fis 音から b 音
の減 4 度、「いづみ」の「い」から「づ」は d 音から 1 オクターヴというように、跳躍音程の幅はか
なり広い。しかし直後に長い音符がくるために、躍動感が感じられない。この組み合わせによって
幻想的な雰囲気が助長されている。またフレーズの途中にも、「はなをうかべて」の「は」から「な」
は f 音から es 音の短 7 度、「ながめていた」の「な」から「が」は fis 音から b 音の減 4 度がみられる。
これらの 2 つ目の音は付点四分音符と八分音符なので長く伸ばしている訳ではないが、ゆったりと
したテンポの中で歌われるために、前述の語尾の長い音符と同様の雰囲気を持っている。そのため
常にピアノに溶け込むように歌う必要がある。
〔譜例 14〕VI〈泉〉第 288 〜 292 小節
19
　歌が上行の跳躍音程になる箇所のピアノパ―トは下行形が多い。ピアノが上行するのは前述の 2
度目の「わいた」の後のみである。歌は浮き上がるような音型のうえに、長い音符で空間に消えて
いくような旋律であるのに対して、ピアノはハ―プを模しているかのように下行する音型であり、
両者の対照が幻想的な世界に一層広がりを持たせているように感じられる。
　後奏の 10 小節のうち、歌が終わってから 3 小節（第 298 ～ 300 小節）の間に 3 回現われる八分音
符と三連符による下行形では、前の雰囲気を保持する。一方、accel. に入る第 301 ～ 302 小節の十六
分音符と五・六・七連符は、アクセントのついている cis 音に向かって一気に弾く。cis 音について
いるf はff くらいの音量を意識するべきであろう。
　その後、ピアノの右手は歌の代役のように再び上行形となり、左手は下行していく。第 304 小節
の 3 拍目の左手の和音を弾いた後は、音が混じり合っていくように、ペダルは切らない〔譜例 15〕。
第 306 小節 3 拍目からの三連符の b 音、d 音、fis 音には軽いアクセントをつけ、最後の b 音を弾い
た後は、混じり合った音の響きが無くなるまでフェルマータを保つ。
 
 　ペダルはゆっくりと切る。音が無くなった後に演奏者がしばらく動かないことは、極めて大切で
ある。
　歌曲集最後の曲の後奏にあたるピアノ右手の上行形は、全曲にわたって歌われてきた哀しみを昇
華する音といえよう。しかし昇華した先にあるものは安堵や喜びではなく、第 1 曲〈貝殻〉前奏以
来、度々現れて来た「哀しみの B1 音」が奏でられ、全六曲が終息する。冒頭を思い起こさせる終止は、
哀しみが輪廻の如く繰り返されることを暗示しているかのようでもある。
〔譜例 15〕VI〈泉〉第 304 〜 307 小節
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まとめ
　厳しい内容の詩に自己を落とし込んで付曲することを信念としていた石桁にとって、新美南吉の
詩は好みではなかった。しかし〈貝殻〉や〈朝は〉は、石桁のめざした「人間の哀しさ」の表出が、
素朴で温かみのある詩と彼の作曲技法との融合によってなされた例とみなすことができる（小畑 
2016：58）。同様に〈葬式〉、〈嘆きぶし〉、〈ひらがな幻想〉、〈泉〉もまた、厳しさというよりもむし
ろ、人間存在の哀しみを追求している音楽といえるだろう。しかしながら、これらの曲が訴えるも
のは単なる哀しみにとどまらず、「哀しみの昇華」としての「救い」である。歌曲集《貝殻》は、そ
れまでの石桁が追い続けていた「自己凝視のきびしさから生まれ出た歌曲」（畑中 1997）ではなく、
晩年にたどりついた慈悲の境地であった。　
　現在、日本の音楽大学ではほとんどの受験生が、イタリア古典歌曲と日本歌曲で入学試験に臨ん
でいる。その後の大学課程において日本歌曲は、たとえば本学の場合、学部 3 年生と大学院 1 年生
の試験課題とされている。しかし試験で演奏される曲の大半は散文詩で旋律も易しく、演奏の様子
からも、あたかも発声技術の習得のために選曲されたのではないかと推察される事例が少なくない。
一方、不安定な調性や複雑なリズムを持った近現代のいわゆる「難しい曲」は、大学教育の現場が
扱う独唱歌曲においてはドイツ語やフランス語作品にほぼ限られており、レパートリー研究への意
識は器楽に比べて遅れていると言わざるを得ない。とりわけ近現代の日本歌曲は母語にもかかわら
ず関心は高くない。
　石桁の歌曲についていえば、代表作である〈鎮魂詞〉、〈鴉〉、〈盲目の秋〉などは演奏時間が長く
大学の試験には不向きだが、《貝殻》の各曲は格好の試験曲候補である。また石桁は先行作品におい
て難解な詩を好んで選んでいるが、新美の素朴な詩による《貝殻》は、学生の共感を得やすいので
はないだろうか。「声というのは唯の道具にすぎない」という信念にもとづいて、母語でありながら
無神経に言葉を扱うことのないように「歌うように語る」、「語るように歌う」ことを求めた石桁の
教えを、歌曲演奏の本来あるべき姿として、声楽に携わるものは心に刻むべきであろう。
　現在、石桁歌曲の楽譜は絶版になっている。インターネットによるオンデマンド版では《秋の瞳》13）
（1952）、〈鴉〉14）（1956）、《二つのはなし》15）（1963）、〈月に吠える〉16）（1979）が入手可能ではあるもの
の、《貝殻》の楽譜は発行されておらず、音楽之友社の石桁真礼生歌曲集 17）にのみ掲載されている。
復刊が待たれるがさしあたり、図書館を活用して普及することを願ってやまない。そして、近現代
13）　2015 年 11 月発行。音楽之友社。
14）　2015 年 11 月発行。音楽之友社。
15）　服部芳樹の詩による〈二つのはなし〉1966 年 8 月発行。音楽之友社。
16）　低声と室内楽のための〈月に吠える〉1988 年 7 月発行。音楽之友社。
17）　初校は 1963 年だが、1987 年の増補版に初めて掲載された。本学図書館の請求番号は BM/51P/2。なお、大学図書館検索
サイト CiNii Books には東京藝術大学、愛知芸術文化センター・愛知県文化情報センター・アートライブラリーなど 9 館
の所蔵が登録されている。（https://ci.nii.ac.jp/ncid/BA25701960, 2018.11.12 閲覧） 
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の日本歌曲は難解で特別な作品であるという認識が払しょくされ、レパートリーとして定着するべ
く、声楽教育界が努めることは、喫緊の課題であるとも指摘しておきたい。
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Liederzyklus Muscheln von Mareo Ishiketa:
Eine Analyse über die Zusammenhänge zwischen Text und Musik
sowie interpretatorische Vorschläge 2
Akemi OBATA
　Dieser Aufsatz gilt als die Fortsetzung des ersten Aufsatzes unter demselben Titel, der im 48. 
Band dieser Serie veröffentlicht wurde, und analysiert das dritte bis sechste (letzte) Lied aus dem 
Liederzyklus Muscheln, die letzten Liedkompositionen von Mareo Ishiketa（1915-1996）.
　Der erste Abschnitt behandelt den Vergleich verschiedener Fassungen des Textes von 
Nannkichi Niimi. Die Absichten Ishiketas in den Weglassungen und Wiederholungen des Wortes 
werden hier thematisiert. 
　Im zweiten Abschnitt werden Interpretationshilfen für die Lieder Nummer drei bis sechs 
vorgeschlagen. Mit Hilfe von Notenbeispielen werden die Verhältnisse zwischen Text und Musik 
analysiert. Dabei werden die Verhältnisse zwischen der Singstimme und der Klavierbegleitung, 
sowie technische Spiel- und Singhilfe, Tempo- und Dynamikbestimmungen berücksichtigt. 
　Durch solche Überlegungen kristallisiert sich heraus, dass im Liederzyklus Muscheln vielmehr 
die humanitäre Liebe und Erlösung als die Strenge, die Ishikeka in seinen früheren Werken häufig 
als das Thema aufnahm, zu erkennen sind. 
　In den Musikhochschulen Japans ist gegenwärtig deutlich eine Tendenz festzustellen, dass 
im Sologesang mehr einfache Melodien nach prosaartigen Gedichten als “moderne” Stücke 
aufgenommen werden. 
　An Ishiketas Credo: Die Stimme ist nicht mehr, als ein Werkzeug, sollte hier erinnert werden. 
Die einzelnen Lieder des Liederzyklus‘ Muscheln sind relativ kurz und haben leicht verständliche 
Texte. Dass seine Lieder allen Sängern vertraut werden, erscheit sehr wünschenswert. 
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石桁真礼生の歌曲集《貝殻》
詩と音楽の相関分析および演奏解釈 2
小畑朱実
　石桁真礼生（1915 − 96）の最後の声楽作品である歌曲集《貝殻》の第 3 曲～第 6 曲の楽曲分析と、
演奏家からみた解釈と演奏への提言。本誌 48 号の続編である。第 3 曲の〈葬式〉、第 4 曲〈嘆きぶし〉、
第 5 曲〈ひらがな幻想〉、第 6 曲〈泉〉を扱う。
　第 1 章は新美南吉の詩を取り扱う。異なる版を比較し、相違を確認する。すでに本誌 48 号におい
て石桁が用いた版は解明されているが、言葉の割愛や繰り返すなどした石桁の意志を探った。
　第 2 章は第 3 曲から第 6 曲までの演奏上の注意を提案する。そこでは譜例によって歌詞と音楽の
関係が分析される。その際に歌とピアノの関係、演奏技術上注意すべき点、テンポや音量について
の配慮がなされた。歌曲集《貝殻》は石桁の先行作品にみられる「自己のきびしさ」ではなく、「救い」
と「哀しみの昇華」が認められる。生涯最後の声楽作品は「人間の存在の哀しさ」よりも「人間愛」
を多く感じる温かい作品となった。
　現在日本の音楽大学では、器楽に比べ声楽教育において近現代の独唱曲を扱う意識が低い。散文
詩で優しい旋律や発声のための選曲が多く見られる。「声というのは唯の道具にすぎない」いう石桁
の信念を、母国語でありながら無神経に言葉を扱うことのないよう「歌うように語る」、「語るよう
に歌う」という本来あるべき姿に刻み込むべきである。
　歌曲集《貝殻》のそれぞれの曲は演奏時間も短く詩も易しいため、他の石桁の作品に比べて取り
組みやすい。今後石桁の歌曲が、特別に難しいとはされずにレパートリーとして演奏されることを
願ってやまない。
